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RESUMEN

Realizar una revision historiografica —no exhaustiva— relacionada con la escala de tonos
enteros no so6lo es necesaria para fundamentar el estado del conocimiento sobre el material;
ademas, sera util si permite establecer un punto de partida hacia caminos nuevos e
interrelacionados de aplicaciéon compositiva, para el avance de disciplinas como la teorfa y el
analisis musical y, en todo caso, para una mejor comprension de su presencia dentro del
proceso histérico evolutivo de la musica occidental en general.
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ABSTRACT

A historiographic review —not exhaustive— related to the whole-tone scale is not only
necessary to support the state of knowledge about the material; it will also be useful if it
allows to establish a starting point towards new and interrelated paths of compositional
application, for the advancement of disciplines such as music theory and analysis and, in any
case, for a better understanding of its presence within the historical evolutionary process of

Western music in general.
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1. INTRODUCCION

Las ultimas fases del colapso tonal y posterior apariciéon de los diferentes -ismos
estéticos que comenzaron a despuntar tras la finalizacién de la Primera Guerra Mundial, se
caracterizaron por la saturacion cromatica producida por los continuos procesos modulantes
—en su mayoria bruscos e injustificados— a que era sometido el discurso musical. Los
movimientos del romanticismo mas reactivo habfan modificado las tendencias de la tonalidad
bimodal en una doble direcciéon, por un lado, la sustituciéon de los enlaces asimétricos
(intervalos de cuarta y quinta justa) por relaciones simétricas de mediante cromatica entre
fundamentales; por otro, la equiparticion de la octava fue propicia a la integracién de ciclos
cerrados y escalisticas ajenas al sustrato tonal funcional, como en los casos hexatono y
octotonico.

El estudio tedrico —siempre subordinado a los resultados obtenidos a partir de la
producciéon musical— no fue mas alla de la descripcion profusa de las entidades intervalicas
derivadas de la escala de tonos enteros y de sus transposiciones, hasta bien avanzado el siglo
XX. La musicografia se limit6 a citar la evidencia: cada vez que un compositor tomaba la
escala de tonos como patrén exclusivo para construir una obra, la limitacién del material y
su pobreza intervalica producia un agotamiento rapido de las posibilidades expresivas, junto
a la presencia de sonoridades repetitivas y predecibles. La uniformidad estructural y la
monotonia combinatoria redujeron los tonos enteros a un mero instrumento de fusién —o
contraste— inserto en procesos diatonicos; la indeterminacion intrinseca y la inestabilidad de
las entidades armonicas relacionadas condicionaron su efectividad estética’.

En el ambito compositivo, los materiales por tonos enteros ganan en eficacia en
funcién de su disposicion espacial y de la estructura interna de los acordes frente a la
intervalica melddica y el disefio ritmico que son puestos en juego; por contra, la efectividad
disminuye cuando se desaprovechan las posibilidades derivadas de la simetrfa —ademas de las
necesarias ortografias enarmonicas— de las configuraciones originarias. El espacio sonoro
resultante del uso exclusivo de tonos enteros —incluso combinado con el diatonismo, o con
otras escalisticas simétricas— aporta una atmosfera neutralizada y estatica donde las
tendencias fluctdan a la espera de satisfacer su expectativa de destino.

2. CARACTERISTICAS GENERALES DE LA ESCALA DE TONOS ENTEROS

La escala hexatona es una posibilidad mas de division de la octava en partes iguales, en
este caso, mediante seis intervalos consecutivos de segunda mayor; una vez que la practica
compositiva abandona y modifica el principio de consonancia, sélo razones estéticas o
dramaticas impiden preferir ésta a cualquier otra convencién cuando se trata de

1 Véase “Simetries internesdins d’una octava” (Balsach i Peig, 1994, p. 83).
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desnaturalizar el sistema que dominé durante siglos la musica occidental; en este sentido, la
escala de tonos enteros no presenta mayor deformidad —si se puede expresar asi— que la
pentatonica, octotonica o la eneatonica temperadas. El sistema se caracteriza por la ausencia
de semitonos y la presencia de seis intervalos de segunda mayor, cinco intervalos de tercera
mayor, cuatro de cuarta aumentada y tres de quinta aumentada, con sus respectivas
inversiones. La estructura lineal es aparentemente simple; para completar el total cromatico
solo admite el uso de dos transposiciones, distanciadas una respecto de la otra por un
intervalo de segunda menor.

La discordantia perfecta (tritono) es posiblemente uno de los componentes mas
caracteristicos de la escala por tonos enteros. Sin embargo, ni su amplio trazado histérico ni
su fundamento en la resonancia natural esclarecen las incognitas que rodean la utilizacién de
una ordenacion tan singular. En la teorfa medieval y renacentista el intervalo tritonico se
caracteriz6 por su elevado indice de mutabilidad, al estar formado por las dos voces
hexacordales inestables 7 contra fa. Su aparicién en el desarrollo tonal ha sido en cierto modo
contradictorio: por un lado, coadyuvé y potencié el poder resolutivo de la funcién de
dominante (incluidas las cuatrfadas derivadas), por otro, su propiedad de biparticién simétrica
de la octava perturbé el orden diatonico —escalarmente establecido por Glareanus en 1517—
favoreciendo una polarizacion extrinseca y desestabilizadora de las alturas constitutivas.

La escala de tonos contiene limitaciones cadenciales que, al resultar tonalmente
esenciales, suprimen y evitan cualquier orientaciéon en dicho sentido. Las salvedades se
circunscriben en una doble direccion: a) eliminacion de las relaciones intervalicas de cuarta y
quinta justas; b) modificacion de la tactica de sensibilizacion, esto es, desaparicion de toda
intervalica de segunda menor. En cuanto a su disposicion y enlace vertical, el parecer de
tedricos y compositores respecto a la utilizacion de los tonos enteros es unanime: a) no existe
conflicto disonante; b) cada nota puede aparecer junto a cualquier otra; ¢) no existen
fundamentales ni ténicas, en el sentido mas convencional de ambos términos; d) la
configuracién de melodfa y el acompafiamiento son indistinguibles en cuanto a su
comportamiento e importancia.

3. SUMARIO HISTORIOGRAFICO

Serfa inabordable y hasta pretencioso intentar acometer en este trabajo un barrido
historiografico exhaustivo. Me he limitado a recoger y reportar aqui una pequefia muestra
que, a pesar de su apariencia exigua e incompleta, contiene los datos y opiniones relacionadas
que algunos de los principales compositores y tedricos europeos y estadounidenses de
principios del siglo XX plasmaron en sus obras. He omitido aqui las de aquellos otros —una
gran mayortia— que, a pesar de su excelencia y de haber escrito prestigiosos ensayos®, reflejan
lo sabido sin ningun aporte critico que resulte significativo al respecto. Uno de mis objetivos
principales pasa por facilitar al lector interesado una visién ejemplificada de las
particularidades registradas por la historiografia de este material, aparentemente simple, pero
cuya exploracion compositiva y expresiva se ha manifestado ardua y limitada. He sustituido

2 Entre otros, Gauldin (2009, pp. 669-670).
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en el articulo la ordenacién cronoldgica por la agrupacion informativa en funcion del criterio
con que los distintos autores trataron la tematica abordada, resultados que he agrupado segun
los enfoques que siguen.

3.1. ENFOQUE HIPERFUNCIONAL’

Esta primera linea historiografica apunta a las relaciones medianticas entre
fundamentales —dentro del orden que rige la armonfa funcional- como instigadoras
principales de la instauracién y avance de fragmentos de tonos enteros en obras de
inspiraciéon tonal. La apariciéon de esta nueva fefractys, ordenadora de una parcela nada
desdefiable de la estética del siglo XX, determina la expresion de unos ciclos armoénicos
caracteristicos claramente evocados en la escritura de Wagner y Listz.

Bajo la 6ptica hiperfuncional, cualquier sonido, cualquier intervalo o acorde puede ser
enlazado con cualquier otro, independientemente de cual sea el sistema al que pertenezca la
configuracion de llegada. La utilizaciéon de estos conceptos quedaria dentro del arbitrio
compositivo ante la imposibilidad —o mejor, la no pertinencia— de establecer leyes que
pudieran regular estas practicas para la obtencion de un discurso coherente y unitatio®.

Una de las primeras utilizaciones netas —aunque estructuralmente fragmentaria— de la
escala de tonos aparece en el Octero Op. 166, de Franz Schubert (Leblanc, 1989, pp. 84-115).
Para Leblanc, dicho empleo fue mecanico, limitado y sin el apoyo triténico que caracteriza
la especial eficacia del material. Una primera mirada a estos pasajes basta para definir la
utilizaciéon de dos escalas por tonos, complementarias, neutralizadas por una sucesion de
inflexiones modulantes hacia los centros que forman la divisién de la octava en partes iguales,
en este caso limitado al ciclo de terceras mayores descendentes [C-Ab-E-C]. A pesar de la
intervencién de tonos enteros, no existe relacion modal entre dicha evolucién lineal y las
trfadas diatonicas que desglosa el bajo, enlazadas entre si mediante un juego contradireccional
de corcheas.
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Fig. 1: Octeto Op. 166, D. 803.
(Franz Schubert, cc. 172-176).

3 Con este término se engloban los procesos de conduccién constante a centros tonales alejados, puestos en
contacto mediante procesos cadenciales modulantes (Haba, 1979).
4 La divisién de la octava en partes iguales temperadas fue estudiada en Dani¢lou (1959).
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A partir de 1985 aparecieron estudios centrados en la utilizacion de las escalas hexatona
y octotonica en épocas tempranas del siglo XIX, innovacién que fue atribuida a compositores
afines al nacionalismo ruso, mas en concreto a uno de sus principales precursores, Mijail
Glinka; en el desarrollo de estas herramientas participé de forma destacada Nicolai Rimsky-
Korsakov (Taruskin, 1985, pp. 72-142)°. El uso de la escala de tonos por patte de Glinka fue
estudiada con acierto por los musicologos Richard Taruskin y Mary Woodside,
respectivamente. Mas diferencias que similitudes separan el uso que estos pioneros hicieron
de la escala de tonos; fue comun a todos ellos la utilizaciéon de la simetria como una
posibilidad constructiva que flexibilizaba la rigidez de la forma-sonata ampliada, cajon de
sastre que habia servido como patrén a muchos compositores del romanticismo tardio; por
otra parte, la audacia con que se presentan los nuevos procesos y materiales pone en evidencia
un elevado grado de experimentacion y una sofisticacion muy notable.

Asi, las innovaciones del protonacionalismo glinkiano® pasan por la utilizacién de la
escalistica de tonos como elemento auténomo, desvinculado del proceso tonal subyacente y
asociado con la intervencion de la trfada aumentada; un recurso que utiliza para pintar con
sonidos los pasajes relacionados con el hechicero Chernomor, en el caso de la 6pera Ruskin
y Lindmilla. En este sentido, a pesar de la utilizacion puntual de estos recursos disgregadores
de la tonalidad, el compositor ruso fue un seguidor fiel del diatonismo ampliado, como
también lo fue Rimsky-Korsacov y el alumno de éste, Igor Strawinski. Dicho diatonismo,
todo lo enriquecido que se quiera, jamas cuestiona la centralidad tonal; su manipulacién fue
a veces muy sofisticada. Este procedimiento es opuesto a la manipulacién suspensiva —sin
caracter destructivo— del uso de los tonos enteros con que es desarmonizado el todo para
instaurar una imagen de caos e incertidumbre, simbolo de lo sobrenatural y de la intervencion
del poder violento y malvado’.
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Fig. 2: Leitmotiv de Chernomor. Ruslin y Liudmilla, Acto IV.
(M. Glinka, 1838).

5 Véase ademas Woodside (1990, pp. 67-74).

¢ Queda pendiente de analisis la posible recepcion e influencia de la mecanica de tonos enteros en algunos
compositores europeos coetaneos a Glinka; destaco la temprana aparicion de estos procesos hexatonos en
algunos de los nimeros de la 6pera Ruslin y Lindmilla compuestos en 1838, unas fechas en las que el patrén de

afinacién todavia no se habia estandatizado entre las orquestas europeas.
7 Ejemplo extraido de Woodside (1990, p. 72).
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En el ejemplo anterior (Fig. 2), la escala de tonos que transcurre por grados conjuntos
descendentes, en el registro grave, sustenta la repeticion de un motivo intervalico de octava
descendente que, asociado a un disefio ritmico muy pregnante®, despliega un acorde de quinta
aumentada [e, ¢, g#, ¢|; en este caso Glinka utiliza el recurso de forma neta, sin ningun
subterfugio de indole tonal.

Durante el proceso de suplantacion progresiva del sistema convencional por las nuevas
corrientes compositivas, los compositores optaron por la diversificacion conceptual y de uso;
por un lado, aparecié la tendencia a la fusién de unidades sintacticas afuncionales, con un
grado de disonancia atenuado y no exentas de sonidos afiadidos procedentes de escalisticas
unas veces antiguas, otras lejanas y exoticas o, incluso, creadas ad hoc (sintéticas); por otro, la
via derivada de los primeros ensayos con técnicas seriales atonales, cristalizados en el
Zwoelftonspiel de Josef Matthias Hauer, junto al avance paralelo de una visiéon mas radical y
sintética, consolidado en los aportes de la Segunda Escuela de Viena basados en la coherencia
interna a partir de la unicidad de materiales.

En nuestro pafs, la aparicion de armonfas por tonos enteros no fue exclusiva de la
vanguardia atonal. Podemos encontrar antecedentes frecuentes de estas sonoridades en la
obra de Joaquin Turina, entre otros autores; véase un ejemplo de los compases iniciales de
“La morena coqueta”, tercero de los retratos para piano Mujeres espariolas (Fig. 3) donde el
compositor utiliza dicho material para disefiar uno de los motivos caracteristicos de dicha
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Fig. 3: Femmes d’'Espagne. Op. 17, No. 3, “La morena coqueta”.

(Joaquin Turina, cc. 1-5).

En el ejemplo (Fig. 3) la hexatonia se presenta verticalizada a modo de una estructura
de sexta aumentada con un motivo triténico anexo, ambos elementos completan la aparicion
integra de una armonia por tonos enteros. A pesar del inicio y a falta de un analisis detallado,
no parece que la pretension de Turina fuera desvincular esta musica del diatonismo ampliado

8 El uso de tonos enteros ha mantenido una cierta propension a los juegos con motivos ritmicos, repetitivos y
expresivos, como los puntillos o la sincopacién.

? Fue el profesor José Marfa Benavente quien apunté la utilizacion de este tipo de férmulas expresivas en el
lenguaje de Joaquin Turina, mas como eco de las estéticas imperantes en Europa que como un rasgo definitorio
de su estilo: “Los recursos musicales, para reflejar sus intenciones descriptivas, pueden condensarse en unos pocos elementos
téenicos: acordes de 5 aumentada, simbolismo de ciertas figuraciones ritmicas, efectos politonales, efecto de resonancia de campanas,
de rasgueo de guitarra flamenca, de “hipios” del cante” (Benavente, 1983, p. 189).
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que practicaba; mas bien se hace alusién a sonoridades propias de la corriente estética que
dominaba un amplio sector de la musica francesa, muy apreciada y vinculada también con la

obra de Manuel de Falla.
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Fig. 4: Recuerdos de mi rincon, “El musico se desespera mas”.

(Joaquin Turina, cc. 5-10).

3.2. ENFOQUE REDUCTIVO

Esta posicién, mayoritariamente tedrica, incide en la deficiente masa critica de la escala
por tonos enteros, una falta de elementos e insuficiencia combinatoria que fueron entendidos
por algunos estudiosos como determinantes y limitadores para el desarrollo integro, formal
y expresivo, de una obra musical.

Desde un punto de vista generalista, Herbert Kennedy Andrews puso de manifiesto
en la enciclopédica New Grove la inestabilidad, artificialidad y ausencia de relaciones
funcionales de la escala hexatona en relacion con el sistema bimodal:

Dado que todos los intervalos entre grados adyacentes son iguales, la escala es
tonalmente inestable, es decir, s6lo se puede formar un centro enfatizando una de sus
notas para datle prominencia artificial. Ademds, carece de las relaciones armonicas y
melédicas fundamentales de la tonalidad mayor-menor, a saber, las de la dominante (5*
justa) y la nota principal (2* menor)!? (Andrews, 2001).

Andrews centra las primeras apariciones de la escala de tonos en la musica de la Rusia
decimononica, inserta dentro de un exacerbado tradicionalismo tonal que comenzaba a ser
paulatinamente desmantelado, todo ello sin mencionar las aportaciones fundamentales de
Taruskin y Woodside. Las mismas premisas de atonalidad fueron defendidas por el
musicologo Edmon Costere, quien clasificé la escala de tonos enteros dentro de las gamas
atonales: “A diferencia de las gamas de polo cardinal, las escalas de equilibrio cardinal son
refractarias a la constitucion de una ténica y por tanto propicias al atonalismo mas riguroso”
(Costere, 1954, p. 87).

10 Since all the intervals between adjacent degrees are the same, the scale is tonally unstable, that is, a centre can be formed only
by emphasizing one of its notes to give it artificial prominence. Moreover, it lacks the fundamental harmonic and melodic
relationships of major—minor tonality, namely those of the dominant (perfect 5th) and the leading note (minor 2nd)”. Disponible

en https://doi.otg/10.1093/gmo/9781561592630.article.30242 [acceso 10-02-2023].
ISSN: 2530-6847
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Hermann Grabner aporté un exiguo resumen de las caracteristicas generales del
material de tonos enteros y del reducido aprovechamiento de sus propiedades. Grabner no
atribuye rendimiento significativo a las configuraciones armoénicas ni a la expresion derivada:

“se obtienen acordes aumentados que constituyen un rasgo caracteristico de esta armonia sin

duda no muy fértil” (Grabner, 2001, p. 132).

En la misma vision restrictiva, Vincent Persichetti incidié en la incapacidad expresiva
de la escala de tonos enteros: “Un sentimiento real de tonalidad debe ser establecido por la
armonia fuera de la escala de tonos enteros. Los acordes construidos por la escala hexatona
son un material armoénico endeble” (Persichetti, 1985, pp. 52-55). A pesar de estas y otras
consideraciones sobre la estructura escalar y la pobreza intervalica, Persichetti reconoce la
posibilidad de conseguir efectos interesantes mediante la utilizaciéon simultanea, o alterna, de
las dos escalas complementarias y, sobre todo, en el contraste producido cuando se fusionan
los tonos enteros con sonoridades de distinto orden, en un juego variado de disposicion y

densidad.

Queda de manifiesto que la estrategia mas frecuente de los compositores a la hora de
utilizar esta disposicion escalar fue la mixtura; su eficacia expresiva es constatable en L«
consagracion de la primavera de Igor Stravinsky; en la épera Angéligue de Jacques Ibert; La Sonata
para piano de Paul Hindemith, o en la Sonatina No. 1 para piano de Ferruccio Busoni, entre
otros autores.
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Fig. 5: Sonatina para piano No. 1 (1910), “Allegretto”.

(Ferruccio Busoni, cc. 19-22).

3.3. ENFOQUE EMPIRICO

Desde mediados del siglo XIX la escala de tonos enteros comienza a perfilarse mas
como una ordenacion empirica, de utilizacion escueta, puntual y contrastante, que como una
entidad perturbadora y sustitutiva del orden tonal; en cierta manera las particularidades
tritbnicas de la estructura de tonos enteros estan estrechamente vinculadas —como una gran
paradoja— con los principios mas esenciales del sistema tonal. Rara vez los musicos
decimondnicos han estado tan de acuerdo en sus conclusiones como en esta ocasion; los
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resultados, sorprendentemente repetitivos, se encuentran fundamentados en el
aprovechamiento que algunos compositotes hicieron de este material''.

Bajo este aspecto, las estructuras por tonos enteros se manifiestan como una
consecuencia de la practica compositiva. En cierto modo, el matiz inherente al material inicial
condiciona el comportamiento general y la prevalencia de unos elementos sobre otros,
incluso en un proceso constructivo desprovisto de condicionamientos técnicos. No habria
necesitado Andrews alejarse tanto de la tradicion europea para ejemplificar la
experimentacion con intervalicas de cuarta y quinta aumentada y tonos enteros, elementos
ya incorporados por Franz Listz en algiin que otro ensayo tonalmente disolutivo, como
sucede en sus Tribe Wolken; la tonalidad sugerida con la armadura (si bemol mayor/sol
menor) resulta abortada sistematicamente sin que ninguna de las dos tonicas principales se
defina con claridad. La capa armonica fluctia en una sucesion descendente de acordes de
quinta aumentada, enlazados segun el ciclo de quintas y sustentados por un disefio pedal de
segunda menor en el registro grave; esta sonoridad ambigua y sugerente rememora, en cierta
manera, la oscuridad del leitmotiv glinkiano de Chernomor en Rusiin.
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Fig. 6: Triibe Wolken.
(F. Listz, cc. 9-18).

La busqueda de ambigiiedad tonal definida por procesos modulantes y el predominio
de intervalicas disminuidas y pasos cromaticos, frena el sentido direccional general, recurso
util para aquellos numeros donde el movimiento debe permanecer estanco a la espera de un
desenlace. La esencia de este material aparece cristalizada, con una mecanica similar, en La
liignbre gondola; aqui nuevamente los acordes de quinta aumentada quedan disueltos y adscritos
a procesos melddicos escalares:

11 Posiblemente uno de los trabajos mads significativos y concretos haya sido el de Gerald (1933, pp. 602-604).
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Fig. 7: La bigubre géndola, $.200/ 1.
(F. Liszt, cc. 6-12).

Uno de los compositores mas eclécticos y acomodaticios a la experimentacion derivada
de la escalistica hexatona fue Alban Berg. Este destacado discipulo de Schénberg, usuario
prominente de la practica atonal en obras como Wozzeck, String Quartet Op.3, y la
destacadisima Lyrische Suite, fue también un adepto de la sonoridad de los tonos enteros, con
utilizacién total o parcial, como aparece en Nacht, primero de sus Sieben Frithe Lieder para
soprano y piano:
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Fig. 8: Nacht, cc. 1-3. Sieben Friibe Lieder.
(Alban Berg, 1907, cc. 1-3).
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3.4. ENFOQUE EXOTICO

A causa de sus propiedades exogenas en relacion con la tonalidad algunos teéricos han
tratado la escala de tonos enteros como material prestado, procedente de musicas no
europeas relacionado con escalisticas del gamelan como la pentatonia javanesa propia del
slendro. Estas sonoridades habrian sufrido un proceso de asimilaciéon —o traduccion, si se
prefiere asi— de las diferencias perceptivas de la intervalica original al sistema occidental.
Diether de la Motte asf lo manifiesta en la ejemplificaciéon fundamentalmente dedicada a
Claude Debussy y a su toma de contacto con el material por tonos en la Exposiciéon Mundial
de Paris de 1889:
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La escala de tonos enteros constituye una segunda posibilidad para transportar al
sistema tonal europeo el atractivo de la musica javanesa. El pentatonismo esta cerca del
slendro, pues divide la octava en cinco distancias, pero la escala de tonos enteros, con su
division en seis notas, corresponde mejor al skndro por su division en distancias iguales.
También se acerca a la impresioén auditiva de las composiciones en skndro la escala de
tonos enteros por su ausencia de nota fundamental (De la Motte, 1989, p. 252).

También el Manual de Armonia de Abraham Jurafsky hace un profuso examen de los
procedimientos debussystas dentro del apartado dedicado a la armonfa contemporanea,
donde dedica unas lineas a la escala de tonos y a los acordes de quinta aumentada, material
que afirma “ser muy usado por la escuela moderna” (Jurafsky, 1946, pp. 156-164). En cierto
modo, Debussy fue capaz de desarrollar atmodsferas sonoras de tonos enteros con una
eficacia sin parangdn, perceptivamente incluidas en un contexto donde las relaciones y
afinidades de orden tonal se encuentran cuidadosamente neutralizadas. El compositor
enmarcé las secciones por tonos enteros con otras pentatonicas, insertando las armonias
derivadas —principalmente trfadas de quinta aumentada, con o sin sonidos afiadidos— en
contextos contrastantes y diferenciados con la finalidad de matizar un momento dramatico.
Schonberg alude al uso colorista que hizo Debussy de este material: “Debussy esta en su
perfecto derecho de servirse de los acordes de tonos enteros en tal sentido, pues su obra es
eficaz y bella” ** (Schénberg, 1922, p. 475).

Debussy gustaba de jugar con la relacién entre teclas negras y blancas —procedimiento
que es utilizado con nitidez en la mezcla politonal C/F# del primero de los Pre/udes de su 11
libro (Browillards), recurso que fue magistralmente aprovechado por Igor Strawinsky en
Petrouschka (1911)— cuyo resultado es el uso diferenciado del total cromatico o, si se prefiere,
una composiciéon que contrasta dos materiales muy diferentes pero que poseen la
caracterfstica comun de carecer de semitonos. La estrategia que el compositor considera mas
afin a los elementos paramusicales que se pretenden evocar queda, por tanto, subordinada
por la intencionalidad expresiva. Un efecto similar ocurre con el despliegue de segundas
mayores que enfatiza la introduccion del Collogue sentimental y, con mayor intensidad, durante

la evocacion ambiental que propicia la escena “Los subterraneos del castillo”, de Peléas et
Meélisande:
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Fig. 9: Pelléas et Mélisande. “Les souterrains du chateau”, Acto III, Escena 2.

(Claude Debussy, cc. 16-18).

12 “Debussy ist anch durchans berechtigt, die Ganzgtonakkorde in diesem Sinn zu verwenden, denn sein Werk wirkt und ist
schin”.
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A pesar de las armaduras, las tonalidades principales nunca se presentan con nitidez;
su forma queda indeterminada a merced de la libertad melédica y la mezcla de procesos
multiples”; el intento de Claude Debussy de eludir los convencionalismos funcionales —
intercalando sistemas y elementos ajenos a la bimodalidad— no impide la aparicion (tal vez
inconsciente) en una buena parte de su produccion de relaciones tonales como fundamento
de la evolucién general y del plan formal'.

3.5. ENFOQUE DIDACTICO

Las distintas manifestaciones de la escala hexatona estuvieron presentes en las obras
de indole didactico-pianistica de la primera mitad del siglo XX: estudios, fragmentos y piezas
instrumentales en las que la escala de tonos aparece de forma neta, generalmente con un
desarrollo armoénico-contrapuntistico sencillo y previsible, obras que, sin ahondar en mayores
exploraciones, buscan el adiestramiento dactilar sin renunciar a la belleza intrinseca de la
gama que se pone en juego. Entre las obras mas conocidas destaca por su musicalidad
exquisita el Prelude 2 (I70iles) de Claude Debussy'”; también la pieza 136, Whole-tone Scale,
contenida en el volumen V de Mikrokosmos, de Bela Bartok, sobresale por la presentacion del
total cromatico repartido entre las dos escalas de tonos complementarias. Las lineas
evolucionan en un juego de simetrias en torno a un pedal simple o doble, a veces con un
desplazamiento lineal en paralelo, otras con breves procesos canénico-imitativos por
movimientos directos o contrarios.
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Fig. 10: Mikrokosmos 17 130.
(Bela Bartok, cc. 17-22).

Resulta evidente que tanto el piano como su ensefianza fueron actores principales en
los primeros balbuceos del atonalismo, si se puede expresar asi. Uno de los compositores
mas olvidados —pero no menos interesante— para el estudio evolutivo de la corriente atonal
fue Josef Matthias Hauer. Su obra no es demasiado conocida y ain menos interpretada. Entre
sus rasgos principales destaco la claridad de su fraseo, la eficaz adaptacion de la estructura a
la necesidad expresiva —no al contrario— y por la busqueda de ambientes sonoros que

13 Véase el interesante trabajo de Moevs (1969, pp. 82-101).
14 Walter Piston denomina dicho comportamiento como “centricidad no clasica” (1991, p. 508).

15 Este medio expresivo, frecuente en la produccion de Debussy, fue utilizado con mayor intensidad en Pe/féas
et Mélisande (1902) y La mer (1905).
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podriamos denominar “eufénicos” si son comparados con otros pertenecientes a la estética
general que comenzaba a despuntar.

No he localizado en la obra de este compositor pasajes netos por tonos enteros, pero
si procesos que evocan su sonoridad; es el caso de la primera de sus Seven Little pieces for piano,
Op.3, una obra temprana (1883) pero de gran interés para comprender su lenguaje y
denunciar la injustificada falta de proyeccion de su obra:
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Fig. 11: Sieben kleine Stiicke I, Op. 3.

(Josef Matthias Hauer, cc. 1-4).

Entre otras destacadas composiciones de Hauer significo sus Klavierstiicke, obra
compuesta en 1922 (Hauer, 1923, p. 18) donde ejemplifica la cristalizacion de su pensamiento
compositivo adaptado al piano; el estudio nimero 18 fusiona una articulaciéon sincopada de
terceras mayores y pasos cromaticos con un juego de alternancias armoénicas derivadas de un
proceso pleno por tonos enteros:
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Fig. 12: Klavierstiicke No. 18.

(J. M. Hauer, cc. 1-8).

En el campo de la didactica compositiva, la presencia y utilizacion de la hexatonia fue
fruto de numerosas resistencias. Asf lo expuso el autor Olivier Messiaen en su Teoria de los
Modos de trasposiciones limitadas, texto surgido a partir de la curiosidad compositiva de “quelques
éleves particulierement avides de nouveauté” y también con una finalidad claramente
didactica: “que mes éléves reprendront les quelques idees que je vais développer” (Messiaen,
1993, p. 3). En su desarrollo, Messiaen clasifica y define la escala por tonos como un material
solo tolerable cuando aparece cubierto y combinado —con mayor claridad: convertido en un
componente irreconocible— con armonias que le son ajenas: “El primer modo se divide en
seis grupos, de dos notas cada uno; es transportable dos veces: es la escala por tonos. Claude
Debussy y Paul Dukas lo han empleado de manera tan admirable que ya no queda nada que
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afiadir. Asi pues, evitaremos cuidadosamente hacer uso de é1” (Messiaen, 1993, 87). Messiaen
aporta algun ejemplo de este recurso, segun ¢l “prohibido en nuestro lenguaje”, limitado a la
insercion de una linea por segundas mayores a modo de disefio pedal en el bajo, todo ello
enmascarado por una densa capa de armonfas polimodales “lo que disculpa su empleo”

(Messiaen, 1993, p. 105).

3.6. ENFOQUE TEORICO

Alois Haba dedica un amplio estudio, estrictamente teérico y reducido a las bases
armonicas, de las escalas que denomina “hexafonas” y de las construcciones de acordes
derivados, de tres a seis sonidos, con todas sus variantes, inversiones, secuencias, alteraciones
y enlaces; en este apartado la escala de tonos enteros es sélo una de las tres posibilidades en
que dicho autor sistematiza su uso (Haba, 1979, pp. 86-99). Aunque no aporta
ejemplificaciones concretas, Haba apunta a un uso amplio del material hexatono en autores
como Vladimir Rebikov, Alexander Scriabin (octotonfa reducida), Jan Novak y Arnold
Schonberg (en clara alusion a [Verklirte Nach?); Haba se excusa de aportar analisis al respecto

limitando su aportacion a un catalogo comentado de escalas, acordes e inversiones.

Arnold Schonberg ha sido el autor que mas profundizé en el estudio y comentario de
la escala de tonos enteros. El compositor descartd en su Harmonielehre el origen sintético de
este material al que consideré una consecuencia empirica del propio desatrollo tonal’. El
intercambio de notas en un mismo acorde mediante pasos cromaticos contrarios persigue el
uso consciente de armonfas de tonos enteros en un contexto de tonalidad ampliada,
procedimiento cercano a la Walkyria de Wagner del que dice: “esto muestra donde tuvo su
origen la escala de tonos enteros mejor que recorriendo el complicado camino de una
afinidad espiritual internacional”"” (Schonberg, 1922, p. 468). A pesar de mantener una
posicion abierta hacia el material, Schonberg incide en la debilidad expresiva de su
exclusividad debido a la carencia de elementos diferenciales, juicio con el que sélo cabe
coincidir: “Me asalté inmediatamente la sospecha de que el uso exclusivo de tales escalas
traerfa consigo un debilitamiento de la expresion, de la que desapareceria toda caracteristica
diferencial”*® (Schonberg, 1922, p. 471).

Fue también Schonberg quien establecié las formas resolutivas del acorde de seis
sonidos, procedente de la escala de tonos enteros, dentro de la modulacién y la digresion
tonal. Este compositor aborda la construccién de armonias por tonos sobre dominantes
secundarias y desglosa las posibilidades de utilizacién en un contexto tonal sobre seis triadas
mayores diferentes, ambigtiedad transferida al trazado melddico (Schonberg, 1922, p. 473).
Schoénberg amplié sus comentatios sobre la armonia de tonos en su texto Structural Function

16 Para una mayor concisién, evito en este trabajo detallar ejemplos concretos de compositores adscritos a la
escuela de Schénberg, como es el conocido caso del Concierto para violin de Alban Berg, obra ya sobradamente
reconocida y convenientemente analizada por otros autores.

7 “Finde ich, auf einem weit weniger komplizierten Weg, als es der internationaler Seelenverwandtschaft ist, Zeigen, wo die
Ganztonskalaihren Ursprung bhat’. Schénberg utilizé parcialmente estas sonoridades en sus obras Noche
Transfigurada, Gurrelieder y, con mayor extension, en Pelléas.

18<So spiirte ich doch sofort, daf die ansschliefliche Verwendung dieser Tonreibe eine 1 erweichlichung des Ausdrucks herbeifiibrte,
bei der jede Charakteristike aufhor?”.
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of Harmony (1969). En este volumen realiza una clasificacion de las triadas aumentadas, a las
que incluye en el apartado de acordes errantes —o de significado multiple— y los que califica de
normales (esto es, ni extrafios ni disonantes). El uso lo piensa supeditado a la necesidad
expresiva del compositor, a las condiciones del enunciado y, en todo caso, a la capacidad de
tales entidades para admitir sonidos afiadidos, fundamentalmente séptimas y novenas

mayores o menores; en definitiva, una tipologia con nuevas caracteristicas estructurales.

Cabe mencionar las observaciones realizadas por Paul Hindemith en Unterweisung in
Tonsatz, un texto sobre composiciéon y metodologia analitica cuyo objetivo fue explicar los
principales procedimientos de utilizacion del total cromatico dentro del marco tonal a partir
de la setie armonica'. La teotfa planteada por Hindemith fue muy criticada y considerada en
su tiempo como un perfecto monstruo logistico y musical, arbitraria y sin beneficio ninguno
para la disciplina que intentaba defender. Searle refirié con toda claridad la problematica
planteada y la critica realizada por Hindemith al sistema arménico convencional:

Para Hindemith la tonalidad es una fuerza natural, como la gravedad [...] existe un
considerable numero de compositores que publican obras que llaman ellos atonales.
Hasta qué punto la atonalidad de estas obras se basa en la falta de progresiones de
fundamentales convincentes, y hasta qué punto es, en realidad, una mds o menos
desarrollada tonalidad que se esconde tras una ininterrumpida sucesiéon de agrias
disonancias (Searle, 1957, p. 82).

La escala por tonos y sus armonfas derivadas fueron utilizadas por Paul Hindemith en
Neues vom Tage, Opera en que se muestra favorable a resolver los conflictos tritonicos en
acordes carentes de ellos, puesto que el tritono no posee fundamental tedrica; en la practica,
la carencia de significado melédico y armoénico del tritono obliga a la intervencién de una
tercera nota para definir su caracter. Hindemith se muestra muy restrictivo respecto a los
acordes de quinta aumentada y, mas en concreto, al empleo de la escala de tonos de forma
preferente: “El tercer tritono de un acorde, que debe situarse en el grupo 1V, sélo puede
darse en el caso especial que se muestra en la figura, sin segunda menor o séptima mayor, es
decir, cuando seis tonos enteros se encuentran uno al lado del otro”* (Hindemith, 1974, p.
23).

Otro de los compositores representativos de la escuela norteamericana, Walter Piston
—mas conocido en nuestro pafs por sus textos académicos que por su musica— define la escala
de tonos mediante ejemplos muy fragmentarios de autores como Mozart (Ezn musikalischer
Spaff, K. 522), Schonberg (Quartet Op. 7) o Debussy (Prélude a ['apres midi d’un fanne). Piston
analiza los resultados bajo la optica tonal funcional, dirimidos y explicados por procesos de
dominantes secundarias y terciarias, séptimas disminuidas consecutivas o mediante
combinaciones de segundas mayores con progresiones cromaticas adaptadas a momentos

19 Conviene recordar que la vinculacién de la escala de tonos enteros con la serie de resonancia natural
(armonicos 7 a 13) es impropia: tal vinculacion sélo es posible si se admite un margen de tolerancia entre los
componentes del sistema fisico y los del sistema temperado estandarizado.

20“Der dritte Tritonus eines Akkordes, der in Gruppe IV eingereibt warden mufS, kann nur in dem in Fig. gezeigten Sonderfall
ohne kleine Sekunde bzmw., groffe Septime vorkommen, namlich wenn beis Ganztine nebeneinanderliegen”.
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suspensivos y densos; en definitiva, para Walter Piston la légica de la escala de tonos es
siempre escasa, esporadica y justificable mediante la manipulacién de entidades armonicas

habituales en la practica convencional:

Sélo dos triadas son posibles, las dos aumentadas y, como ya hemos indicado, todas las
inversiones suenan igual. Todas las progresiones tienden a tener el mismo caracter tonal.
Lo que se percibe son centros tonales mas que tonicas, y sélo cuando estan acentuadas
por la repeticién o la duracién. No puede negarse que el pequefio nimero de posibles
intervalos diferentes y de acordes no equivalentes que se pueden obtener en la escala de
tonos da como tresultado un sonido débil, neutral, carente de contraste tonal (Piston,
1991, p. 473).

4. CONCLUSIONES

Los textos sobre teorfa musical han pasado por ser catdlogos de normas, férmulas,
sistemas y procesos, referidos mas a una especulacién arbitraria sobre la teorfa del signo
musical que a un proceso razonado y riguroso donde la descomposicion légica de los
elementos buscara la justificacién cientifica; esto es, su formulacién no ha respondido a
procesos diferenciadores que hayan separado las reglas por un lado y las leyes por otro. En
este sentido, a falta de masa critica y sin convencionalismos claros, la utilizacién de preceptos
tonales con que regular el 4ambito de tonos enteros ha sido frecuentada de forma poco
exitosa; algunos fueron los intentos —no todos fallidos— de conjugar en la practica dos
sistemas tan diferentes y, a la vez, tan contradictorios como intimamente relacionados, tal y
como se ha podido comprobar en su momento y lugar.

La escala de tonos enteros ha subsistido hasta nuestros dfas como un vestigio teorético,
hasta cierto punto demonizado y artificial; una especie de subproducto surgido en un
laboratorio de fisica vibratoria en plena fase de fisién de la octava en partes iguales; para los
musicos practicos fue, sin embargo, una revelaciéon empirica cuya manipulaciéon la ha
proyectado mas alla de una —no tan simple— formulacién especulativa, numérica y estructural.
El interés de los compositores por este material quedé focalizado, por un lado, en la
consecucion de atmosferas y ambientes mayoritariamente sugestivos y elocuentes,
potencialmente ocultos tras la anatemizada escasez de la escala, por otro, en el desafiante
poder desestabilizador de una intervélica propia, capaz de poner en jaque los resortes que
secularmente habfan afianzado la tiranfa bimodal clasico-romantica. A pesar de los avances,
el estudio e interaccion de esta subestructura permanece a la espera de una sistematizacion
que permita proyectar su utilizacion, tedrica o analitica, de una forma mas rigurosa y
adecuada?!.

2V Véase The Exciting Universe Of Music Theory. https:/ /ianting.com/musictheory/scales/1365 [acceso el 10-12-
2022]
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